






そして, 控えるべき事項は箇条書にされて と呼ばれた1)｡ このように sam
・
gha の 
で定められていたは, 罰則を伴わない約束事であった｡ この約束事を破っても, sam
・
gha か



















１ 芸能を巡る と ・の不一致
*本学文学部
キーワード：サンガ, 観劇禁止, 上演を伝える話, 演劇論, 戯曲製作
DR:  !"#$%ed. K. P. Parab, Bombay, 1897.
&'(&!)
・
*!) %ed. M. Ghosh, 1, Calcutta, 1967, 2, 1956.
1) 小林信彦, ｢教団法 (戒律) と心掛け (戒) ―日本人の気づかなかった区別―｣, 『[桃山学院大学]
総合研究所紀要』 25.2, 2000, pp. 3739.
2) ここに見える 
という語は, 第４の芸能ジャンルを指すのではなく, その上演を指す｡ 名詞

は動詞 +	(示す) の派生語か｡































小 林 信 彦*
サンガが演劇にかかわっていた可能性














gha 法には芸能鑑賞を禁じる条項がない｡ 少なくとも男子向けの sam
・
gha





4) 小林, op. cit., pp. 3537.
sam
・





gha 法の順守を誓わなければならなず, これが sam
・
gha に受け入れられる条件




























5) 小林, op. cit. pp. 40, 注 21.
sam
・
gha 法に違反した場合には罰が科せられる｡ 最も重い罰が 	(追放) であり, 殺人や殺
人教唆や自殺幇助や性行為などに適用され, 違反者は sam
・










gha 法には, 芸能の鑑賞を禁じる条項がある｡ 女が芸能を楽しむとは, 法律によ























7) cf. 小林信彦, ｢禁じられている見世物のリスト ―『ディーガニカーヤ』 1.1.13―｣, 『[桃山学院大
学]総合研究所紀要』 31.3, pp. 239 (注18).
 !"1.1.13 には, sam
・
gha の人々が控えるべき25種類の芸能を指す語が挙げられていて,



















(9.77), ｢夫を馬鹿にすること｣ (9.78), 子供を産まないこと｣ (9.81), ｢怒って婚家を出ていくこと｣





















ti の最古部分が作られた時代 (前２世紀: Robert Lin-
gat, Les sources du droit dans le %"%&'()traditionnel d’Inde, Paris et La Haye, 1967, pp. 109113)
との間に, 文化環境の大きな変化があったとは考えにくい｡























































の虜になったので, ブッダは女を醜い老婆に変えた｡ 悔い改めた 	はブッダ
に許しを乞うた｡ そこでブッダは一座の人々と共に 	を arhat の位に高めた｡
[こうして, 	を始め一座の人々は, 心が消えて再び生まれ変わることがなく


























殺すな: 	61, 盗むな: . 2, セックスをするな; . 1, 嘘をつくな; . 1, 酒を飲む
























演せよ｣ と命令した｡ [それを聞いて,] 役者 (座長) と一座の者たちは ｢我々は
上演しましょう｣ と言った｡
























 !"に基づいて脚色し, 王が催した祭りの際に上演した｡ ここで役者がブッダ劇
を作るために使ったのは, 架空の文献ではなく実際に存在した仏教文献である11)｡
#王は龍王 girika と sundara のために寺を建てて, 半年毎に祭を催した｡
この祭には六つの大都市の群衆が集まった｡ ある日, 役者が南の国からやってきた｡
人々がブッダを深く信仰していたので, 役者はブッダを主題ににしようとして, ６人















 !"に書いてある通りに, ブッダの一生の出来事を劇で表現した｡ 出演した役者
たちと観客はますます信仰を深めた｡
桃山学院大学総合研究所紀要 第31巻第３号220
10) &'( )"2, ed. Jacob S. Speyer, *	+,-	.$/1909, pp. 2425, 75 0.
&'( )"1cent 2345(5(bouddhiques), traduites du sanskrit par 6-Feer, Paris, 1891, pp.
280284 (VIII.5).
11) この文献はサンスクリットのテキストが伝わらないが, ２回にわたって中国語に訳された｡ すなわ
ち, 280年と312年の間に聶道眞が訳し (『異出菩薩本經』, 『大正新脩大藏經』 3, 617c-62), 587年に
%7$	が訳した｡
不親切な６人の出家者に仕返しするために, この連中をからかって観客を楽しませ
ようとした｡ この６人の出家者の中に udayin という者と chanda という者がいた｡
御馳走を独り占めしている udayin に, 分け前をくれと chanda が小声で頼んでいた｡
これを聞いた役者は笑劇の形で舞台に乗せた｡ 観客は狂喜し, 役者は大儲けをした｡

















)13) を挙げ, 宣教劇の盛行を示唆する｡ さ
らに, ブッダが若い時に身に付けたこととして, 演劇を始めとする芸能を挙げている｡ 多岐
にわたるスポーツ, 学問, 技術と並んで, この10項目が挙げられているが, いずれも 
第７条により観賞が禁じられているものである｡
１) ヴィーナー[の演奏]と ２) 楽器[演奏]と ３) 踊りと ４) 歌と ５) 朗読と

















12) Tibetan Tales derived from Indian Sources, London, translated from the Tibetan of the Kah-Gyur by
F. Anton von Schiefner, Done into English from the German, with an Introducrion, by W. R. S.
Ralston, London, 1910, p. 236246 (XIII The Overreached Actor).
13) Lalitavistara, ed. S. Lefmann, Halle, 1902, 26, p. 427, ll. 78: 	
・		・・ity
ucyate.
















































hita (朗読) であるが, 
・
で ｢朗読｣ は独立の芸能として扱われて
いない｡ この文献の15章で, 演劇 (
・







れる場合には, 独立した芸能のジャンルを指すことがない｡ 以下に述べるように, ある種の

(女踊り) で, サンスクリットまたはプラークリットの 
・
(語り) が行われる｡
そして, 六番目に という語が見えるが, これは芸能術語ではない｡ サンスクリ












も特定の芸能ジャンルを指す語ではない｡ 動詞語根は has- (笑う) であ
るから, 笑いを誘う芸を指すつもりであろうが, インド演劇論で ｢笑劇｣ を指す語は pra
hasana である18)｡
桃山学院大学総合研究所紀要 第31巻第３号222
15)  2, Intro., p. xiv; pp. 2, 3, 44, 117, 187.





















17) 第１部の冒頭に収められている !"には, 仏教修行者が避けるべき生活や考え
方が列挙されている｡ その第１章第13節は見物するのを避けるべき見世物のリストであり, ５番目に
(語り) が挙げられている｡





























































笑劇もそのように[種類があり], 基本型と変型と混合型の３種である｡ 基本型は, 異教徒やブ
ラーフマナを始め, 召し使い, 女召し使い, 居候が登場する｡ 滑稽な言葉を用い, [ふさわしい]
衣装を着て[ふさわしい]言語を話して演技する｡
ちなみに, インド演劇論で 
は prahasana の基調 rasa を指す語である｡ cf. 2#3.3.50c:













は激しい ｢男踊り｣ で, シヴァが考案したと言
われる｡ は官能的な ｢女踊り｣ である｡
(女踊り) はいろんな要素から成り, リュート伴奏の付きで座って歌う場面, 恋に
酔う女が立ってプラークリットで朗読する場面, 悲しみにくれる女が伴奏なしで座って歌う
場面などがある19)｡ この かなり複雑な演芸種目であり, 舞踊を主軸にしながらも, 語
りやパントマイムに加えて, 状況表現や感情表現の場面もあり, 演劇的な面が強い芸能であ
る｡





ambita (物まね) は, 芸能術語
ではない｡ vid
・
ambayati という動詞は, ｢からかってまねる｣ という意味で用いられることが
あるから, ふざけた仕草で物まねをすることを指すものであろうが, 10の数を揃えようとし
て十番目が思い付かず, いいかげんにこの名前を出したのかも知れない｡
















vidho eva tu ([笑劇が演じられると,] 多くの場合 ６種類の 
rasa がもたらされる)｡



























９) utamottamaka (多くのラサに基づいて, いろんな種類の詩節によって情熱的な心理を表現す
る): 20.145
10) vicitrapada (恋に燃える女が, 男の似顔絵を見て心を静める): 20.146
う｡
仏教と演劇の関係を考える上で注目すべき言及が に見られる｡ この作品の作
者はパーリ から選んだ話を書き直して, 韻文と散文を混じえた 	

文体の作品を
























のような最高の詩人と名前を並べられ, その ｢清らかな表現｣ ( ) が高く評価さ
れているのである｡



































上げているのは, 第６番目の rasa として知られる adbhuta (驚嘆) である25)｡
桃山学院大学総合研究所紀要 第31巻第３号224
４ $$$に言及される rasa



















































である｡ なお, この詩節のパーリ原形は 3.55.4 である｡
21) +,'ed. Speyer, 1, -.#/01 )21902, p. 210, note 1.












Zeitschrift 56die Kunde 76- und Ostasiens, 5, 1961, pp. 34)｡























































































その[果物の]驚嘆すべき rasa (味) に王はびっくりした｡ 優れた上演26)で心を奪う
adbhuta (驚嘆) の rasa に[観客がびっくりする]ように27)｡
上に引用した の比喩にも見られるように, rasa という語は日常語として食べ
物あるいは飲み物に固有な味, 甘さとか辛さを指す｡ 同じように, 劇を見る人が味わうのも
rasa と呼ばれる｡ インドの演劇論の通説では８種類の rasa が認められている28)｡ ただし,
rasa を９種とする新説29)を10世紀末の abhinavagupta30) が唱えている｡
rasa はたまたま劇を見ている時に起こる心理現象であり, 劇場を離れるとやがては消え
てしまう｡ また, 普段の日常生活で rasa は起こらない｡ 芝居を見た際に喚起される rasa
は無から生じるのではなく, 普段は眠っているものが目覚めるのである31)｡















驚嘆ラサは, 超自然的なことによって[引き起こされ], 驚きを本質とする｡ [その結果として]
人間の身体に現れる現象 (karman) は, 喝采の声と涙と震えと汗と言葉が詰まることである｡
一時的な状態 (		
		) は, 喜び, 興奮, 満足である｡
26) prayoga は演劇論の術語ではないが, ｢上演｣ の意味で普通に用いられる語である ( 























28) 観劇は直接体験/真の体験ではなく, 間接体験/疑似体験である｡ インド演劇論では, 詳細な rasa
理論を展開させて, この二次的体験の心理過程が論じられている｡ rasa 理論で設定されている rasa

















29) abhinavagupta が追加する第９番目の rasa は %		(静寂) と言い, すべての苦悩が消滅した状態
を指す｡ abhinavagupta は, 単に rasa の数を増やしたのではなく, ｢演劇によって, 宗教的体験によ
って得られたのと同じ心理状態を作り出すことができる｣ と主張しているのである｡ そうすると, 現
象化した心理状態である %		に対応するものとして, 不断は潜在心理となっているものがあるは
ずであるが, abhinavagupta はそれを ｢真の知｣ すなわち ｢	)	の本質を知ること｣ であると言う｡
30) abhinavagupta はカシミールの %	派で著名な神学者であり, 演劇論 
・
-.に注釈を書いた











a 信仰を始め, この一派も宗教感情の心理分析をしているが, この際に演劇論を援用してい







	)	のまねをすると, なぜ観客は感動を覚えるのか｡ ここでインド演劇論が想定するのは, 恒常的
に潜在する心理が刺激を受けて顕在化するプロセスである｡
るのは, 今まで味わうことのなかったものを味わう際に生じる感覚である｡ 想像力が豊かで
学のある作者は演劇論の rasa32) を引き合いに出して, 王が食った果物のただならぬ味を表
現しようとしている｡
の問題の箇所では, 比喩の中で何気なく rasa に言及されている｡ ある王が驚
くほど味の良い果物を食ったという話である｡ その味 (rasa) は驚嘆すべきであり, 優れた
上演に驚いた観客が覚える rasa のようであった｡ ここで特定の rasa である adbhuta (驚
嘆) が引き合いに出される｡
比喩の中で何気なくなされたのものであるだけに, 当時の知識人の間に演劇論の知識が普















Le Coque と のプロイセン探検隊 (19041914) は, インド文字写本の断片群
を東トルキスタンで発見した｡ 小さい破片も含めて写本断片は144あった｡ そのうちの117断















５ sam・ gha に属する者が書いたた戯曲
32) 人間の心には, ８種の rasa にそれぞれ対応する心理が常に潜在している｡ 劇を見て刺激を受けな
い限り, いつもは隠れたままである｡ 例えば, ｢恋心｣ が常に心に潜在し, 芝居を見ることがないと,
日常生活の中ではいつも眠り続けていて, 本人もそれを意識しない｡ ところが, 芝居を見た途端にそ





役者の仕事は, 観客の心に潜在する８種の心理のいづれかを呼び起こして rasa に転換することに





ある劇の rasa は 	
(武勇) に限られ, 同じ劇が二つの rasa を喚起することはありえない｡ 劇を
見ている人々は, 例えば karun
・
a (悲哀) と 	

(滑稽) の二つを同じ作品で感じることはない｡
33) Heinrich は1868年にリューベックで生まれ, ミュンヘンとゲッティンゲンで学び, "





次第に $%$&の研究に力を入れるようになり, 批判校訂本の刊行を企画したが, これは後に
Bhandarkar 研究所で取り上げられることになった｡ また, 1908年に Kielhorn が死ぬと, "が






34) Heinrich '(&)*$+,*-buddhistischen Dramen, 1911, Berlin.
35) ibid., pp. 6667, 断片１, 表裏.














































欲望), arati (不満), 	(情念) という名前で登場する (Sam
・
yutta 1, ed. M.  Feer, pp.
124127)｡
37) 	には vibhrama (気まぐれ), hars
・








(欲求) という名の三人の娘がいた (Buddhacarita, ed. Johnston, 13.
3)｡
38) 主役 (") は ｢思慮深くもの静かな｣ (!		) 大臣かブラーフマナか商人と決まって
いる (DR 3.39cd40a: 
	・
# ekam・ "	$ca " !		・ )｡ また女の主役
(












") にも重要な役割があり, ｢笑いをもたらす者｣ ("	
・
) と演劇論で定義されて
いる ((DR 13.137cd140))｡ ブラーフマナの生まれで, 服装, 言葉使い, 振る舞いが滑稽であり,
醜い小人で, 目が赤く, 歯をむき出し, 頭が禿げている｡ いつも腹を減らして食い物を欲しがってい
る｡ プラークリットでこっけいなことをしゃべる｡ 主人には絶対に忠実であり, 深い信頼を受けてい
て, 秘密を打ち明けられる｡
写本断片群の中に %&	が見つけた第３の戯曲, と遊女が登場する prakaran
・
a に






















a の起源は身振狂言 (Mimus) にある (Paul Thieme, “Das indische
Theater,” Kindermann, Fernstliches Theater, Stuttgart, 1966, p. 38)｡ そして, prakaran
・
a は ｢文学に
高められた通俗劇のジャンル｣ (die Gattung des auf die literarische Ebene gehobenen -"%$")
と定義される (ibid. p. 81)｡
39) %&	,op. cit., p. 70, Frag. 13 裏: － pratha[m]o‥‥
40) ブッダの弟子たちの中で 	
	は最も頭脳明晰であった｡ ブッダの意図を迅速に正しく把握し
て, しばしば解説者の役割を果たした｡ 英知の人 	
	は, ブッダ教団の組織維持に大いに貢献
し, 宣教に力を尽くした｡ 師匠のブッダに最も信頼され, 息子 	の教育をすっかり任された｡
%&	が解読した写本断片の中で, ブッダは dharmasenapati (真理の[ために戦う]軍司令官) と
いうエピテートを使って, 	
	に呼び掛けている (%&	,op. cit., p. 390)｡ このエピテート
は, 		#としてのブッダに仕えて布教に努力した第１の弟子の役割を表すものである｡
Migot は 	























残されている断片から見る限り, いつもなら 	と一緒にいるはずの盟友 



































“Un grand disciple du Buddha,” Bulletin !"#$%&'()**&!"+,-&Orient 46, 1954, pp. 405554)｡
ただし, 
・
について記述している箇所 (pp. 415416) は訂正を要する｡
Migot はテキストを読まずに ./0を祖述しているのであるが, ./0の書き方が適当でない
せいもあり, 誤解している箇所がある｡ ブッダが を迎える場面は 1* 2342(
・
の




41) 	は と非常に仲が良く, 互いに同郷人であるという伝説ができたほどで,
いつもいっしょに行動している｡ 	は特に説得力に勝れ, とともに教団の維
持に努力した｡ その説得力があまりにも天才的であったので, 超能力 (r
・
ddhi) を備えているという
ことになった｡ 大地の中に深く潜ったり, 太陽と月に手で触れたりする能力 (5(・63( 71, ed.
Richard Morris, p. 170) を身につけたのである｡ 1* 232(
・
では, 	の挨拶に
答えるブッダのせりふにも超能力への言及が見られる (./08op. cit., p. 390)｡
超能力者と見なされるようになったために, 後代になって 	は大活躍することにな
る｡ !97 9! (には ｢マリーチカ世界 (	:) から母親を救出する話｣ が収められているが
(;97 9! (<ed. E. B. Cowell and R. A. Neil, 51.1852.26), この超人的行為の主人公として選ば
れたのは, 超能力の人 	であった｡ 	:がどこにあるのか知らないが, 太陽と月
に手で触れたり大地の中に深く潜ったりできる超能力を身につけているのであるから, 行けない所は
ないのである｡
この話が基になって, ｢目[乾]連 [muk[-gn-]ln] (＜	＜	) が餓鬼道に
落ちた母親を救う話｣ を中心に, 『盂蘭盆經』 が６世紀の中国で成立した｡ そして, 目連救母伝説が
流布して, 盂蘭盆の習慣が中国に起こり, さらには日本にも伝わった｡
42) 登場人物を役名で呼ぶ例は, 古典劇  3!と ( 6 ((!にも見られる｡ ( 6 ((!のト書き
では, 
	が (主役) と呼ばれ, 	が (女主役) と呼ばれる｡









が, 残された断片を見る限り, 他の登場人物のせりふやト書きで言及されることはなく, その完全な
名前は分らない｡




この 	の作った詩が & >6  7276 に見られる｡
45) ./08op. cit., p. 82, 断片66裏.
46) ibid., p. 71, 断片16裏; p. 77, 断片41表; p. 70, 断片13裏.
に例がなく, 何のことやら分らない｡












































47) ibid., p. 78, 断片45裏; p. 73, 断片22表.
48) Else は若い頃にサンスクリットを学び, 29歳になった1909年から, 夫の Heinrich を助け
て東トルキスタン写本断片の解読に努力した｡ 177断片の校訂テキストが印刷にまわった後で, 残こ









つけた｡ インド演劇史の研究にとっても, 仏教史の研究にとっても, これは画期的な発見であった｡
1927年から1928年にかけては, 夫と共にベンガルに滞在した｡ Heinrich は疎開中の Baden-
weiler で1943年に死に, その後も Else は研究を続けていたが, 1945年３月13日のベルリン大空襲
の際に, 夫の胸像を手にして逃げ惑っているうちに, 通りで直撃弾を受けて即死した｡ ドイツ敗北の
わずか２カ月足らず前のことであった｡ 書き残された二冊の本から, その豊かな人柄を偲ぶことがで
きる (Buddhistische  !"#$%1922; Unter indischer Sonne, 1930)｡
49) この17断片が属する写本は, 他の断片と違って中央アジアの書体で書かれいるが, 違うのはそれだ













の写本である (ibid., p. 190)｡









の一部に一致する (ibid., p. 192)｡ また, 登場する人物から判断して, さら












50) &op. cit., p. 89.
51) Sitzungsberichte der '()"#preussischen Akademie der Wissenschaften (SPAW), 1911, p. 367.
52) H. &“Das 
・
&ein Drama des *
・
&” SPAW, 1911, pp. 388411.
この論文は後に Philologica Indica に採録された (1940, pp. 190213)｡
53) ibid., pp. 390, 394, 403, 402.



























































































































の托鉢が終わるのを待って話を聞き, 大いに感動した｡ そこで, それまで


















#	(ヴィラータ女の息子) と呼ばれている｡ 理論の追及を嫌い, ひたすら修行
の実践を説いた人らしい｡ 高木元によると, "!は仏教とジャイナ教から厳しく批判されなが
らも, その所説は二つの宗教に大きな影響を与えた (｢舎利弗の帰仏に関する一, 二の問題｣, 『伊藤
・田中両教授頌徳記念仏教学論文集』)｡ また, 	
の文献で, この "!は ｢[異教の]哲
学者｣ (	
) の "!とは別人として扱われているが, 高木はこの点にふれて, ｢後に釈尊の第
一弟子と目されるに至った舎利弗に対する護教的な配慮からの作為であろう｣ と推測している (｢初
期仏教研究備忘 １｣, 『[高野山大学]仏教学会報』 ７)｡












	と , さらにブッダと弟子たちはサンスクリットを話し, 道化を始め他の









































































gha の人々である｡ チベットに伝わる話によると, 人々
がブッダを深く信仰していたので, ブッダを主題ににしようとしたという｡ そして, ブッダ
サンガが演劇にかかわっていた可能性 231






60) サンスクリットを話す登場人物は, と   !に, ブッダとその弟子たちである｡
他の登場人物が話すプラークリットは３種あり, それぞれ "と "と #!"の
特徴を示しながらも, 古典期の文学プラークリットに比べてはいうまでもなく, ジャイナ経典のプラ
ークリットに比べてさえ,母音間子音がよく保持されていて, パーリに近い｡ $%#はそれぞれ &
'"(&&"(&)#!"と呼ぶ ($%#(op. cit., pp. 4250)｡
非常に奇妙なことに, ト書きが時々プラークリットになっている (ibid., p. 48 [２箇所])｡ このよ
うなことは古典劇で見たことがない｡ サンスクリットとプラークリットが混合していることもある
(ibid., p. 71)｡ Buddhist Hybrid Sanskrit の発生を示唆するものであろうか｡
61) Johnston, The Buddhacarita 2, p. xiv.















gha の人たちが観劇することは許容されていたのである｡ もっとも, 踊りと歌と演奏
の鑑賞を控えるように言われている以上, どんな演劇でもよいわけではなく, 歌や踊りや楽
器演奏を伴わない仏教劇に限られていたであろう｡ 旅役者たちが演じた劇の内容を伝えるの
は説話に過ぎず, 実際に現物が残されている戯曲は東トルキスタンで発見された177の細切
れ断片でしかないが, このささやかな仮説を裏付けるに十分であろう｡
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